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plainly, it could in the future become an influential alternative mode for political dis-
course. This could prove to be especially interesting if, further, it could involve those in
the society who are experiencing the hard edge of Mongolia’s transformation into a market
economy and who have few other opportunities to make their voices heard.
Jürgen Arndt (Detmold und Paderborn)
Marvin Gaye, Motown undMaskerade
I.
Marvin Gaye nahm Anfang der 1960er Jahre in Detroit sein erstes Album unter eigenem
Namen auf: The Soulful Moods of Marvin Gaye. Gaye eröffnete sein Debütalbum program-
matisch mit dem Evergreen The Masquerade Is Over von Herbert Magidson und Allie Wru-
bel aus dem Jahr 1938. Der Song gehörte in den 1950er Jahren zum Repertoire einiger
bekannter Doo-Wop-Gesangsgruppen wie The Harptones und The Moonglows. Beide
Gruppen hatten den Song 1956 auf Schallplatte herausgebracht.
1959 wurde Gaye Mitglied der von Harvey Fuqua neu formierten Moonglows, ein
entscheidender Schritt seiner Popkarriere. Mit The Masquerade Is Over knüpft Gaye auf
seinem ersten Solo-Album an seine bisher gemachten Erfahrungen an und entwickelt sie –
unterstützt von Fuqua als Mentor – seinen solistischen Ambitionen entsprechend weiter.
Der Song The Masquerade Is Over thematisiert die Enttäuschung über die verloren
gegangene Faszination der Geliebten. Darauf reagiert der enttäuschte Liebende mit einer
eigenen Maskerade. In Anspielung auf Ruggero Leoncavallos Oper I Pagliacci heißt es in
besagtem Song: »I’ll have to play pagliacci /And get myself a clown’s disguise /And learn
to laugh like pagliacci /With tears in my eyes«. Die Maskerade ist vorbei, eine andere lebt
weiter. The Soulful Moods of Marvin Gaye wurde am 8. Juni 1961 auf Motown veröffentlicht.
Damit begann eine für die nächsten zwanzig Jahre folgenreiche Verbindung zwischen dem
populären Soul-Crooner und dem erfolgreichen afroamerikanischen Independent-Label.
II.
Berry Gordy hatte seine Schallplattenfirma 1959 gegründet, in Anlehnung an die Autostadt
Detroit »Motown« (als Abkürzung für ›Motor Town‹) genannt und eine dementsprechende
Firmen-Philosophie entwickelt:
I worked in the Ford factory before I came in the [record] business, and I saw how
each person did a different thing. And I said, ›Why can’t we do this with the creative
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process?‹ It was just an idea of coming in one door one day and going out another
door and having all these things done. You know, the writing, the producing, the
artist’s development – that’s the grooming of the act, how to talk, how to speak,
how to walk, choreography, all that stuff. And when you got through and you came
out the door, you were like a star, a potential star.1
Wie am Fließband in einer Autofabrik zielte die analoge Arbeitsteilung darauf, aus einem
Sänger einen Star, aus einem Song einen Hit zu machen. Der Modellierung sollte das Star-
Image ebenso wie die Musik unterworfen sein: vom Gesang bis zur choreographierten, auf
gutbürgerliches Benehmen ausgerichteten Star-Präsentation, vom Song Writing bis zur
Einspielung der einzelnen Spuren einer Aufnahme. So lieferte Motown vor allem in den
1960er Jahren einen Hit nach dem anderen, gelang es afroamerikanischen Sängerinnen
und Sängern, als Solisten oder in Gruppen den europäisch-amerikanischen Popmarkt zu er-
obern.2 Marvin Gaye wurde im weiteren Verlauf der 1960er Jahre zum »Prince of Motown«.
Es gelang Gordy, für Gaye ein erfolgreiches Image zu entwickeln und ihm gegenüber
auch durchzusetzen.
He [Gaye] was a very stubborn man, and he was determined to stick with the semi-
jazz stuff he was doing. But one day he needed money or something, and they ended
up coming up with a thing, Stubborn Kind of Fellow […]. And it was a really nice little
hit [1962]. […] I realised that he was a very handsome man and had sex appeal, and
I thought that we should have him work directly to women. So I said, ›Let’s write
songs with y ou ‹ – you are a wonderful one, you are my pride and joy. We wanted
him to be direct. We right away hit with that, and he became the sex symbol – he
became everything we wanted and more.3
So wurde Gaye zum sanften Womanizer mit der einschmeichelnden Tenorstimme, zum
männlichen Sex-Symbol von Motown mit Hits wie Pride and Joy (1963) und How Sweet It Is
(to be loved by you) (1964). Gaye war sich des Einflusses von Gordy bewusst: »But I also
felt out of control. I felt Berry [Gordy] was the pilot and I was the plane.«4 Mit der Fest-
stellung »Motown made me«5 brachte er diese Einschätzung auf den Punkt.
Wie vielen anderen Stars des Labels gelang Marvin Gaye der erfolgreiche Spagat zwi-
schen den afroamerikanischen Rhythm & Blues Charts und dem europäisch-amerikanischen
Popmarkt. Motown erreichte damit als afroamerikanisches Label, was zuvor in den 1940er
1 Zitiert nach Michael Goldberg, »Berry Gordy: Motown’s Founder Tells the Story of Hitsville, U.S.A.«,
in: Callin’ Out Around the World. A Motown Reader, hrsg. von Kingsley Abbott, London 2001, S. 27–35,
hier: S. 29.
2 Einige Beispiele erfolgreicher Motown-Produktionen der 1960er Jahre sind: Smokey Robinson &
The Miracles: Shop Around (1960); The Marvelettes: Please Mr. Postman (1961); Martha & The Vandellas:
Heatwave (1963); Dancing in the Street (1964); Mary Wells:My Guy (1964); The Supremes: Baby Love (1964);
You Can’t Hurry Love (1966); Stevie Wonder: Uptight (1965); Four Tops: Reach Out I’ll Be There (1966);
The Temptations: I Can’t Get Next to You (1969); The Jackson 5: I’ll Be There (1970).
3 Zitiert nach Goldberg, »Berry Gordy«, S. 32.
4 Zitiert nach David Ritz, Divided Soul. The Life of Marvin Gaye, New York 21991, S. 78.
5 Zitiert nach ebd., S. 113.
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und 50er Jahren afroamerikanischen Popkünstlern wie Nat King Cole und Sammy Davis jr.
nur vereinzelt gelungen war: die Eroberung des Mainstream.
III.
Der grenzüberschreitende Erfolg von Motown war nicht etwa die Folge einer weitgehend
unbestimmten Ausrichtung, sondern basierte im Gegenteil auf einer spezifischen musik-
kulturellen Ausprägung. In musikalischer Hinsicht ist dafür die Rede vom ›Motown Sound‹
bezeichnend. Die den einzelnen Song bzw. Star übersteigenden Eigenschaften erzeugten
eine Label-Identität: Die unschuldige, reine Sentimentalität der Texte wurde in eingängige
diatonische Melodien übersetzt und in einen obertonreichen, hohen Gesamtklang einge-
bettet. Die männlichen Stimmen etwa bewegten sich eher in Tenorlage. Der auf einer
deutlich beatbezogenen, tänzelnden Rhythmik aufbauende Klang der Begleitung beruhte
auf einem in verhältnismäßig hoher Lage gespielten Bass, dem Tamburin als charakteris-
tische Perkussionserweiterung sowie dem ergänzenden Streicherklang und Chorgesang.
Die musikalische Einheitlichkeit der Motown-Aufnahmen ging zudem zurück auf die weni-
gen dominierenden Komponisten und Produzenten (wie etwa dem Trio Brian Holland –
Lamont Dozier – Eddie Holland), die konstanten Besetzungen der Begleitmusiker und der
besonderen akustischen Verhältnisse im Studio.
Dass das Motown-Image grenzüberschreitend Erfolge nach sich zog, ließ Kritiker
mangelnde Authentizität vermuten. Als ›white bread soul‹ wurde die Musik in Anlehnung
an eine Werbekampagne der Supremes für Weißbrot verspottet. Brian Ward hat auf die
Widersprüchlichkeit derartiger Kritiken hingewiesen:
Critics have regularly made unfavourable comparisons between the slick Motown
soul production line and the more relaxed, spontaneous, atmosphere of southern
labels like Stax, with their rootsier feel and country-fried licks. Paradoxically, South-
ern soul, largely recorded on white-owned labels by integrated groups of musicians
who drew on black and white musical influences, has been reified as more authen-
tically black than the secularised gospel recordings of black musicians on a black-
owned label with virtually no white creative input.6
Die Diskussion um Authentizität in der populären Musik als Qualitätskriterium im Gegen-
satz zur Künstlichkeit macht offenbar wenig Sinn. Auch der sogenannte scheinbar urgewal-
tige ›Godfather of Soul‹, James Brown, war sich seines inszenierten Images bewusst:
»Sometimes I clown, back up, and do the James Brown« rapte er 1968 in Cold Sweat.
Gerne wird im kulturellen Diskurs auch gerade das Gegenteil von Ursprünglichkeit,
also das Maskenhafte, als typisch für afroamerikanische Traditionen und ihre Weiter-
entwicklung in der Kunst behauptet. Der afroamerikanische Schriftsteller und Essayist
Ralph Ellison ist dieser Auffassung 1958 entgegengetreten: Die Künstlichkeit der Maske-
rade sei für Euro- wie Afroamerikaner gleichermaßen von Bedeutung: »America is a land
of masking jokers. We wear the mask for purposes of aggression as well as for defense, when
6 Brian Ward, »Just my Soul Responding« , in: Callin’ Out Around the World, S. 42–56, hier: S. 46.
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we are projecting the future and preserving the past. In short, the motives hidden behind
the mask are as numerous as the ambiguities the mask conceals.«7
Für die populäre Musik bleibt festzuhalten: Sie erhält ihre kulturelle Identität nicht
im Spannungsfeld zwischen Authentizität und Künstlichkeit, sondern allein die interkul-
turell ausgerichtete, medial bedingte Künstlichkeit und das daraus resultierende Image
kann als authentisch gelten. Die Identität eines Popkünstlers oder eines Popstils basiert
auf einem künstlichen, inszenierten Image, das die soziokulturelle Herkunft entscheidend
transformiert.
IV.
Die grenzüberschreitende Identität der ›Motown-Familie‹ – Marvin Gaye heiratete 1961
Berry Gordys Schwester Anna – ist dafür ein prägnantes Beispiel. Dabei erweist sich Gayes
Image eines männlichen Sex-Symbols als hilf- und erfolgreiche Maskerade. Aber was galt
es eigentlich zu verkleiden? Gaye war in seinem eigenen geschlechtlichen Selbstverständ-
nis erheblich verunsichert. Dies schlug sich in der Einstellung zu und im Umgang mit
seiner Stimme nieder. Von Anfang an plagten ihn Selbstzweifel:
My voice is basically created in my throat, and there I was, surrounded by full-bod-
ied singers, boys who could sing from their diaphragms.8 [Und weiter:] I was always
afraid that I had no style. Compared to the other fellas on the street, my voice
sounded small. It took me a long time just to open my mouth, and when I did, I was
sure I’d be slapped down by the singer next to me. Besides, the kind of vocalist I
wanted to be – pure pop – was almost always a baritone. All the famous ones, like
Tony Bennett and Nat Cole, had deeper voices than mine.9
Sein Biograph David Ritz spitzt diesen Aspekt zu: »In fact, Marvin often sounded like
a woman; he was a vocalist who, by exposing his vulnerability, reached into the souls
of women.«10 Gaye hatte offenbar Probleme, seine weniger körperbetonte Stimme mit
der gängigen soziokulturellen Männlichkeitsvorstellung in Einklang zu bringen. Seine
eigene Unsicherheit gerade auch in stimmlicher Hinsicht fand in dem von Gordy entwor-
fenen Image eine Verkleidung der vermeintlich femininen Eigenschaften. Scheinbar kam
das Womanizer-Image Marvin Gayes eigenen Ansprüchen entgegen. Denn sein Ziel ent-
sprach nicht nur Motowns Ambitionen, auch den europäisch-amerikanischen Popmarkt zu
erobern, sondern war genau in dieser Ausrichtung noch weit radikaler. Am liebsten hätte er
als ›black Sinatra‹ Erfolg gehabt:
My dream […] was to become Frank Sinatra. I loved his phrasing, especially when he
was very young and pure. He grew into a fabulous jazz singer and I used to fantasize
7 Ralph Ellison, »Change and Joke and Slip the Yoke«, in: ders., The Collected Essays, hrsg. von John
F. Callahan, New York 2003, S. 100–112, hier: S. 109.
8 Zitiert nach Ritz, Divided Soul, S. 31.
9 Zitiert nach ebd., S. 32.
10 Zitiert nach ebd., S. 41.
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having a lifestyle like his – carrying on in Hollywood and becoming a movie star.
Every woman in America wanted to go to bed with Frank Sinatra. He was the king
I longed to be. My greatest dream was to satisfy as many women as Sinatra. He was
the heavyweight champ, the absolute.11
In musikalischer Hinsicht gelang es Gaye immer wieder, Pop-Balladen und sogar ganze
Alben ohne Songs der Motown-Songwriter aufzunehmen. Das war schon bei dem bereits
erwähnten ersten Album für Motown, The Soulful Moods of Marvin Gaye, 1961 der Fall. 1964
entstand das Album Hello Broadway, 1965 eine Hommage an den gerade verstorbenen Nat
King Cole.
Obwohl Gaye mit seinen Balladen-Interpretationen das grenzüberschreitende Anliegen
von Motown stärker ausprägte als die meisten anderen Motown-Interpreten, blieb er aus-
gerechnet damit erfolglos. Den weißen Popmarkt eroberte er ironischerweise mit seinen
Soulnummern. Entsprechend agierte das Label bei Gayes Single-Veröffentlichungen, in-
dem ausschließlich für Motown typische Soulstücke darauf zu finden waren.
Gaye identifizierte sich keineswegs mit seinem etablierten Star-Image. Ganz im Gegen-
teil, zwischen seinem eigenen künstlerischen Anspruch als Balladeninterpret und seinem
Erfolg als Soulsänger klaffte für ihn eine unüberwindbare Distanz.
V.
Gayes Gesang basiert im Wesentlichen auf drei verschiedenen Stimmklängen. Dabei ver-
zichtet er darauf, einen einheitlichen Sound zu entwickeln. Von der Kopf- und Brustregister
mischenden, sanften Tenorstimme wechselt er immer wieder in isolierte, raue Brustklänge
oder springt in die reine Kopfstimme. Die verschiedenen Klänge setzt er eher unabhängig
voneinander ein, spaltet seinen Gesang in getrennte Klangbereiche auf und schafft damit
eine seines unsicheren geschlechtlichen Selbstverständnisses analoge musikalische Aus-
prägung. Dies gilt für die meisten Einspielungen der 1960er Jahre.
Gegen Ende des Jahrzehnts kam es allerdings zu gravierenden Veränderungen. Ge-
meinsam mit dem Arrangeur und Produzenten Norman Whitfield nahm Gaye 1968 eine
neue Version des Songs I Heard It Through the Grapevine auf, nur ein Jahr nachdem dieser
Song, gesungen von Gladys Knight & The Pips für Motown bereits einen großen Erfolg
eingebracht hatte.
Hierbei gelang es ihm erstmals, seine diversen Stimmklänge sukzessiv miteinander zu
verbinden. Insbesondere Whitfield ist es zu verdanken, dass die Einspielung gegen Wider-
stände bei Motown zunächst wenigstens auf einem Album erscheinen durfte und später so-
gar – aufgrund des einsetzenden Erfolgs – noch als Single veröffentlicht wurde. Mit seiner
Version von Grapevine eroberte Gaye die Spitze sowohl der Rhythm & Blues- als auch der
Pop-Charts; es war damals sein mit Abstand größter Erfolg. Nicht nur in finanzieller Hin-
sicht verschaffte sich Gaye dadurch eine größere Selbständigkeit, auch in künstlerischer
Hinsicht zeigte sich, dass Ideen auch g e g e n Gordy durchsetzbar waren.
11 Zitiert nach ebd., S. 29.
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Also auch in stimmlicher Hinsicht stellte Grapevine so etwas wie den Höhepunkt von
Gayes bis dato verlaufener Motown-Karriere dar. Zwar konnte er von nun an häufiger sein
stimmliches Potential zu einer Einheit zusammenführen, wie etwa in einer bemerkenswer-
ten Version von Lennon/McCartneys Yesterday (1969 auf That’s the Way Love Is). Doch all
dies markierte für Gaye eher ein Endstadium seiner bisherigen Entwicklung und schien
ihm nicht gerade neue Perspektiven zu eröffnen.
Neue kreative Wege ergaben sich auf ganz andere Weise: durch sein zunehmendes
Interesse an den Möglichkeiten der Studioproduktion. Gaye sammelte seit 1968 eigene Er-
fahrungen als Produzent der Gesangsgruppe The Originals. Ab 1970 verlangte er schließ-
lich auch für seine eigenen Einspielungen, als Produzent die Kontrolle zu übernehmen.
Seinen ersten gewichtigen Schritt in diese Richtung unternahm er mit der Produktion
der Single What’s Going On. Dabei kam vor allem dem Mehrspurverfahren eine zentrale
Bedeutung im Blick auf den Gesang zu. Als hilfreich inspirierend erwies sich ein Fehler
des beteiligten Toningenieurs; Ken Sands erinnert sich: »That double lead voice was a
mistake on my part […]. Marvin had cut two lead vocals, and wanted me to prepare a tape
with the rhythm track up the middle and each of his vocals on separate tracks so he could
compare them. Once I played that two-track mix on a mono machine and he heard both
voices at the same time by accident.«12
Die Folgen dieses Fehlers sollten Gayes weiteres Vorgehen nicht nur für die Single oder
das später daraus entwickelte Album, sondern auch für seine anschließenden Produktionen
prägen. Ben Edwards betont in seinem Essay überWhat’s Going On deshalb zu Recht: »The
unintentional duet was not only kept, it became a creative strategy that was expanded and
applied throughout the subsequente album and the rest of his career, becoming a hall-
mark of his vocal style.«13 Denn so bekam Gaye die Möglichkeit, seine unterschiedlichen
Stimmklänge miteinander zu kombinieren, ohne sie zu einer wirklichen Einheit verschmel-
zen zu müssen. Das ausgesprochen künstliche Verfahren wird durch das klangliche Ergeb-
nis keineswegs verschleiert, sondern als solches geradezu herausgestellt und will dement-
sprechend wahrgenommen werden. Auf dieser Grundlage entwickelt Gaye eine neue
stimmlich-klangliche Maskerade.
Mit der ausgeprägten Künstlichkeit des aufnahmetechnischen Vorgehens korrespon-
diert eine gewandelte Einstellung Gayes gegenüber dem Mikrophon: »I felt like I’d finally
learned how to sing […]. I’d been studying the microphone for a dozen years, and suddenly
I saw what I’d been doing wrong. I’d been singing too loud, especially on those Whitfield
songs. It was all so easy. One night I was listening to a record by Lester Young, the horn
player, and it came to me. Relax, just relax. It’s all going to be all right.«14 Indem sich Gaye
zunehmend auf die technischen Möglichkeiten einlässt, seinen Gesang daran ausrichtet,
nimmt er seine stimmliche Präsenz zurück. Die klaren Konturen seiner stimmlichen Klang-
bereiche verwischen zugunsten eines sanften, brüchigen Gesamteindrucks.
12 Zitiert nach Ben Edmonds, What’s Going On? Marvin Gaye and the Last Days of the Motown Sound,
Edinburgh 2001, S. 121f.
13 Zitiert nach ebd., S. 122.
14 Zitiert nach Ritz, Divided Soul, S. 149.
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Damit gelingt es Gaye, die pazifistische Grundaussage von What’s Going On – »War is
not the answer for only love can conquer hate« – ebenso überzeugend zu transportieren
wie sein betont erotisches Anliegen in den beiden folgenden Studioalben mit den bezeich-
nend fordernden Titeln Let’s Get It On (1973) und I Want You (1976). Präsentiert sich Gaye
mit What’s Going On als Kriegsgegner und Sozialkritiker, inszeniert er sich in den Jahren
danach als betont intim und selbstverliebt, als sanft, aber bestimmt fordernder Liebhaber.
Sein neu gewonnenes männliches Image unterstreicht er äußerlich durch einen Vollbart
und legere Kleidung; so verliert auch seine äußere Erscheinung an klaren Konturen. Die
mit What’s Going On eingeschlagene Richtung, die stimmlich-klangliche Präsenz zurück-
zunehmen, entwickelt Gaye weiter. Auf I Want You spitzt Gaye die Tendenz noch zu, in-
dem seine Stimme ebenso wie die begleitenden Instrumente mit viel Hall und räumlich
tief abgemischt verschwimmen. Auch die hierarchische Unterscheidung in Lead und Back-
ground Vocals verliert an Prägnanz, u.a. dadurch, dass Gaye selbst auf beiden Ebenen sänge-
risch agiert. Insgesamt entsteht mehr der Eindruck eines Echos als der eines prägnant
erzeugten Klangs. Die hier radikalisierte Tendenz zur Auflösung zeigt sich noch weiter
zugespitzt in der instrumentalen Fassung des Songs After the Dance: Gaye ersetzt seinen
Gesang durch melodiöses Spiel auf einem Arp-Synthesizer.
Mit der 1970 einsetzenden Entwicklung von Marvin Gaye mochte sich Berry Gordy
nicht anfreunden. Insbesondere die Protesthaltung von What’s Going On erschien Gordy
wenig Erfolg versprechend: »I tried to convince him [Gaye] that talking about war and
police brutality and all that stuff would hardly make him more popular than the romance
stuff.«15 Schließlich wurde die Single zunächst sogar ohne Gordys Wissen 1971 veröffent-
licht. Der einsetzende Erfolg gab Gayes Wandel auf der ganzen Linie Recht.
Dass Gordy hier überhaupt übergangen werden konnte, lag vor allem darin begründet,
dass er seinen Wohnsitz von Detroit nach Los Angeles verlagert hatte, um mit seinen Stars
ins Film- und Fernsehgeschäft hinein zu expandieren. Dieser Schritt, dem bald die Ver-
legung des Labels nach Kalifornien folgen sollte, war mitentscheidend dafür, dass sich
das einheitliche Image von Motown aus den 1960er Jahren im darauf folgenden Jahrzehnt
genauso auflöste wie das einstige Star-Image von Gaye. Den typischen Motown-Sound
gab es nicht mehr. Gayes künstlerische Emanzipation verhalf auch anderen Motown-Stars
wie Stevie Wonder zu größerer Eigenständigkeit. Erfolgreich blieb das Label nach wie vor,
aber es verdankte den Erfolg mehr den Projekten der einzelnen Musikern als – wie zuvor –
einem übergeordneten Konzept.
VI.
Die künstlerische Selbständigkeit veranlasste Gaye nicht etwa, die Künstlichkeit seiner
Musik und seines Images zugunsten größerer Unmittelbarkeit zurückzunehmen. Statt-
dessen steigerte er die Künstlichkeit etwa im ausgeprägten Umgang mit der Studiotechnik
radikal. Es entstand eine neue Maskerade, die keineswegs derart einfach als Kompensation
seiner geschlechtlichen Unsicherheit verstanden werden kann, wie das für sein Image der
15 Zitiert nach Goldberg, »Berry Gordy«, S. 32.
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1960er Jahre noch angenommen werden konnte. Früher schien die Unterscheidung zwi-
schen Maske und Subjekt noch möglich, doch folgt man theoretischen Überlegungen der
Genderstudies, dann gilt insgesamt, wie es Walter Erhart zusammengefasst hat: »Analog
zur Weiblichkeit erweist sich Männlichkeit als Teil jener Inszenierung von Geschlecht, der
das Original, ein hinter der Maske verborgener Kern abhanden gekommen ist.«16 Das auf
Joan Rivière zurückgehende und von Judith Butler für die jüngere Diskussion aktualisierte
Maskerade-Konzept verspricht in der für die Männerforschung modifizierten Anwendung
erheblichen Erkenntnisgewinn. Claudia Benthien bemerkt hier zusammenfassend:
Des Weiteren ist bei männlichen Maskeraden das Verhältnis von Eigentlichkeit und
Uneigentlichkeit ein anderes. Wenn weibliche Maskerade nach Lacan als Strategie
gedacht wird, die dazu dient, einen Mangel zu verhüllen, so wäre die Maskerade des
Mannes in diesem Punkt analog, selbst wenn sie sich als das Gegenteil gebärdet.
Denn sie verweist ja keineswegs auf Eigentlichkeit – die nur als Phantasma exis-
tiert –, sondern ebenfalls auf etwas Uneigentliches. Daraus folgt, dass das Anlegen
von Gender-Maskeraden die (biologische wie soziale) Geschlechterdifferenz per
se nivelliert, auch wenn es sie möglicherweise zu affirmieren vorgibt. Betreibt
Maskerade eine Mimikry an ein Original, das es gar nicht gibt […], dann müssen
männliche Maskeraden dieses Faktum um so mehr zu verbergen suchen, als doch
Männlichkeit, im Gegensatz zu Weiblichkeit, immer als Essenz, Echtheit und
Ganzheit galt. Maskeraden der Männlichkeit sind daher – mehr als Maskeraden der
Weiblichkeit – auch Aufführungen von ›Authentizität‹, sogar wenn sie einen gänz-
lich ›unmännlichenMann‹ performieren. So kann man paradox formulieren, dass
noch der ›verstellte‹ Mann der ›echte‹ Mann ist.17
Es ist leicht einzusehen, wie hieraus auch eine Interpretationshilfe für den Pop-Diskurs
gewonnen werden kann. Erweist sich doch allein der häufige Rekurs auf Authentizität
als vermeintlich entscheidendes Qualitätskriterium nun als fragwürdige männliche Per-
spektive. Im Blick auf Gayes Image seit 1970 lässt sich dessen inszenierte männliche Sub-
jektivität als potenzierte Künstlichkeit verstehen. Als authentisch erweist sich Gayes Mas-
kerade nicht durch seine gesellschaftskritische Stellungnahme oder durch die zur Schau
getragene intime Subjektivität. Allein die Maskeraden selbst, insbesondere in ihrer musika-
lisch-klanglichen Künstlichkeit, können Authentizität für sich in Anspruch nehmen. Denn
Gayes Stimme in ihrer klanglich-technischen Aufspaltung negiert einen vermeintlich
eigentlichen Kern vollends.
Gaye äußerte einst seinem Biographen David Ritz gegenüber: »What you’re trying to
find out is am I really a genius or a fake. And I think I’m a fake.«18
16 Walter Erhart, »Mann ohne Maske. Der Mythos des Narziss und die Theorie der Männlichkeit«, in:
Männlichkeit als Maskerade. Kulturelle Inszenierungen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, hrsg. von Claudia
Benthien und Inge Stephan, Köln u. a. 2003, S. 60–80, hier: S. 67.
17 Claudia Benthien, »Das Maskerade-Konzept in der psychoanalytischen und kulturwissenschaft-
lichen Theoriebildung«, in: Männlichkeit als Maskerade, S. 36–59, hier: S. 56.
18 Zitiert nach Ritz, Divided Soul, S. 157.
